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はじめに
装飾芸術中央連合（Union centrale des arts décoratifs）
［以下、「中央連合」とする］は、「産業応用芸術中央連合
（Union centrale des beaux-arts appliqués à l’industrie）」
（1864年設立）と「装飾美術館協会（Société du musée des
arts décoratifs）」（1877年設立）が、1882年に統合してで
きた組織である。高級産業製品の工房や商会（メゾン）
の役員、そして美術愛好家や収集家などの上流階級の
面々で構成されたこの組織は、統合以前の1880年から
「諸芸術の統合（l’unité de l’art）」という理念のもと機関
誌『装飾芸術評論（Revue des arts décoratifs）』を創刊し、
産業宮（Palais de l’Industrie, 1855年建設）を中心に装飾
芸術に関する展覧会を開催することで、フランスにおけ
る産業芸術振興運動を主導した。装飾美術館が現在の位
置、つまりルーヴル宮殿のマルサン館に開館したのは
1905年5月29日のことであり、その際にはフランス共和国
大統領エミール・ルーベ（Émile Loubet, 1893–1929）を招
いて開館式が挙行された(1)。民間の組織でありながら公
的な性格をもった中央連合は、1900年のパリ万国博覧会
において独立した展示館を出展した（図１）。この展示館
は、装飾美術館創設のために収集したコレクションの公
開を念頭に置いたものであり、同組織の取り組みの到達
点として重要な作例であるといえる。
先行研究において、S・T・マドセンは、世紀末の西欧
諸国におけるアール・ヌーヴォー様式を分析した際、中
央連合の展示館を「19世紀の様式問題の解決策として純
粋かつ単純に自然を応用するという最後の熱に狂った企
て」であったとし、モダン・デザインの源泉としてのア
ール・ヌーヴォーとはまったく異なる方法による作例に
位置付けた(2)。デボラ・L・シルヴァーマンは、1851年の
ロンドン万国博覧会以降、産業において優位性を示した
英国に対抗する形で、フランスの装飾芸術の振興が展開
したことを明らかにし、日本美術や18世紀フランス美術
の収集家として有名なエドモン・ド・ゴンクール
（Edmond de Goncourt, 1822–96）を理論的な支柱とする18
世紀フランス美術の再評価、すなわち19世紀後半のフラ
ンスの装飾芸術におけるロココ・リヴァイヴァルの政治
的、社会的、様式的な重要性を例証する際に、中央連合
の取り組みと展示館に論及した(3)。天野知香氏が指摘し
ているように、19世紀末の「装飾芸術」は「20世紀につな
がる合理的で機械的な大量生産体制に順応する産業デザ
インの源泉といった発想とは別の、世紀末固有の理想を
はらんだ独特の概念」として検討されるべきであろう(4)。
中央連合の作例もまた、そうした枠組みの中にある作品
であると思われる。以降、中央連合の展示館設計の経緯
については、パリの装飾美術館のアール・ヌーヴォー、
アール・デコ部門のキュレーターであるエヴリン・ポセ
メが未刊行資料から検討しており(5)、最新の研究では、
バード・グラデュエーション・センターとメトロポリタ
ン美術館が共同で、展示館の設計者であるジョルジュ・
ウンチェル（Georges Hoentschel, 1855–1915）の収集ない
し制作活動に焦点をあてた展覧会を開催しており、中で
もエイミー・F・オガタによる論考は、当初掲げられた
「芸術愛好家の部屋（Cabinet d’Amateur）」というテーマ
に着目し、中央連合の展示館を19世紀末特有の収集趣味
のなかに位置付けた(6)。
これまでの先行研究は、中央連合が担った公的な性格、
すなわち装飾美術館の創設という文脈において、中央連
合の展示館を再検討する余地を残しているのではないだ
ろうか。中央連合の展示館は、同組織に関わった事業者
や収集家が共有していたと思われるフランス装飾芸術の
趣味や伝統の認識を前提にしており、ナショナリズムや
モダニズムという問題意識から生まれた作例であると思
われるのである。
こうした観点から、本稿第１章では、まず中央連合の
取り組みを概観し、装飾美術館の活動方針が収集家の趣
味と結びついていた点を指摘する。第２章では、1890年
代の装飾芸術振興の拠り所のひとつであった国民美術協
会（Société nationale des Beaux-Arts）のサロンについて、
当時の中央連合の展示館に関係した芸術家の作例を考察
し、国際的な潮流に対抗するかたちで論じられたエミー
ル・ガレ（Émile Gallé, 1846–1904）の現代家具論に言及
する。こうした議論の背景として、第３章では、1895年に
美術商ジークフリート［サミュエル］・ビング（Siegfried
[Samuel] Bing, 1838-1905）が発表した「ラール・ヌーヴォ
ー（L’Art Nouveau）」のサロンを契機に顕著となったフ
ランスの装飾芸術をめぐる愛国主義的な論調を、美術批
評家アルセーヌ・アレクサンドル（Arsène Alexandre,
1859–1937）の評論を中心に検討する。第４章では、1900
年のパリ万国博覧会における中央連合の展示館に展示さ
れたコレクションの傾向、そして「木の広間（Salon du
Bois）」の室内装飾を考察し、当時の評価に目を向けるこ
とで、自然モティーフの装飾がフランス的な趣味と結び
付けられ、他国に対抗しうる近代的な装飾様式として推
奨された点を明らかにしたい。
1．装飾芸術中央連合
装飾芸術中央連合は、前述の通り、1864年に創設した
産業応用芸術中央連合を前身とする組織である。この組
織の設立は、シルヴァーマンによれば、1851年のロンド
ン万国博覧会以降、英国に対抗するために産業芸術の振
興の必要性を感じた職業集団が産業芸術のためのサロン
や教育機関、産業芸術のための美術館の設立を政府に請
願したことにさかのぼる(7)。この動向の結果、1855年の
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第１回パリ万国博覧会に際して、シャンゼリゼ通りに
「産業宮」が産業芸術専門の展示館として初めて建設され
た。産業応用芸術中央連合の創設時の会長は、ジャック
マール＝アンドレ美術館のコレクションを築いた収集家
エドゥアール・アンドレ（Édouard André, 1833–1894）で
あり、運営委員会には、後に統合後の中央連合の会頭と
なる高級銀器の製造業者クリストフル社（Christofle）の
支配人アンリ・ブイエ (Henri Bouilhet, 1830–1910)、そし
てポール・クリストフル（Paul Christofle, 1838–1907）が
含まれた(8)。他方、産業応用芸術中央連合と後に統合さ
れる装飾美術館協会は、1877年、当時の美術長官であり
収集家でもあったフィリップ・ド・シュヌヴィエール侯
爵（Charles-Philippe de Chennevières-Pointel, 1820–99）が
設立した組織であり、個人収集家のコレクションによる
展覧会を開催した(9)。
前述の通り、両組織が統合し1882年に公式に創設され
た「装飾芸術中央連合」は、初代代表をアントナン・プ
ルースト（Antonin Proust, 1832–1905）が務め、会員には
芸術愛好家や収集家、美術批評家、そしてパリの高級産
業の商会や工房の関係者が名を連ねた(10)。ブリュナメー
ルによれば、中央連合の内部組織「美術館協会
（Commission du musée）」の委員長ジュール・マシエ
（Jules Maciet, 1846–1911）は収集家でもあり、装飾美術館
の活動方針を次の三点に要約している。すなわち、「中
国、日本、東方イスラム世界の体系的なコレクションの
形成」、「17、18世紀の家具に関する記録研究」、そして
「同時代の芸術家による作品の収集、フランス美術の独創
的な作品を自由に参照できる状況を作り出す」ことであ
る(11)。最初の二つの目標は、中央連合の収集家たちのコ
レクションの趣味を反映したものであったといえる。
２．国民美術協会
1890年代に入り、中央連合は国民美術協会のサロンを
装飾芸術の振興のためのひとつの拠り所とした。このサ
ロンは、シャンゼリゼの産業宮を会場とした「フランス
芸術家協会（Société des artistes français）」のサロン、す
なわち歴史ある「ル・サロン」に対抗して、1889年のパ
リ万国博覧会のために設計されたシャン＝ド＝マルスの
「美術宮（Palais des Baux-Arts）」において開催されるよ
うになった分派的なサロンである。M・J・アクイリーノ
によると、手厚く民間の支援を受けた国民美術協会のサ
ロンは、1890年の美術宮での展覧会では室内装飾を重視
し、百貨店のような展示方式を用いて絵画や彫刻を展示
した(12)。
画家のジャン＝ルイ＝エルネスト・メッソニエ (Jean-
Louis-Ernest Meissonier, 1815–91) によって率いられたこの
分派は、アルベール・ベナール（Albert Besnard,
1849–1934）をはじめ、ピエール・ピュヴィス・ド・シャ
ヴァンヌ（Pierre Puvis de Chavannes, 1824–98）らが出品
し、国内外の象徴主義やアール・ヌーヴォーの拠点とし
て重要であった(13)。
先行研究で指摘されているように、国民美術協会のサ
ロンは1892年に「美術工芸品（objet d’art）」部門を設立
し、公的なサロンとして初めて、これまでアカデミーに
おいて小芸術とみなされてきた応用芸術の出品を承認し
た(14)。「美術工芸品」部門の設立を契機に、国民美術協
会のサロンにはナンシー派のエミール・ガレをはじめと
するフランスの陶工、すなわち、ジャン＝ジョセフ＝マ
リー・カリエ（Jean-Joseph-Marie Carriès, 1855–94）、エル
ネスト・シャプレ（Ernest Chaplet, 1835–1909）、オーギュ
スト・ドラエルシュ（Auguste Delaherche, 1857–1940）、
エドモン・ラシュナル（Edmond Lachenal, 1855–1930）、
クレマン・マシエ（Clément Massier, cal. 1845–1917）、ア
ンドレ・フェルナン・テスマール（André Fernand
Thesmar, 1843–1912）、アレクサンドル・ビゴー
（Alexandre Bigot, 1862–1927）、アドリアン・ダルペイラ
（Adrien Dalpayrat, 1844–1910）、アルベール＝ルイ・ダム
ーズ（Albert-Louis Dammouse, 1848–1926）といった面々
が出品し、装飾芸術の発表の場として注目を集め、それ
まで絵画部門や彫刻部門に出品していた芸術家たちが美
術工芸品という新しい分野に取り組む土台を築いた。
ここで、後に中央連合の展示館で重要な役割を担った
芸術家に注目したい。国民美術協会の創設会員でもあっ
た画家アルベール・ベナールは、1874年にローマ賞を受
け、1870年代にパリ大学薬学部（École de pharmacie）や
パリ市庁舎（Hôtel de Ville）といった公共施設の装飾壁
画を手がけたという業績のある人物であった。ベナール
は、国民美術協会のサロンにおいても、公共施設のため
の装飾計画を発表し、1898年には、おそらく中央連合の
ために制作されたものと思われる《ある装飾芸術協会の
ための広告図案（Projet d’une affiche pour une Société des
arts décoratifs）》を出品した。この作品とは別に、1891年
の作品とされる中央連合のための広告図案が装飾美術館
にある（図２）(15)。ベナール独特の光の移ろい、そして
華やかな色彩が特徴的な作品である。
また、彫刻家ジャン・ダン (Jean Dampt, 1853–1946) は、
1891年から彫刻部門で断続的に作品を発表し、象徴主義
や当時の中世趣味を反映した作品を出品した。1892年に
出品した《神秘の戸口にて（Au seuil du Mystère）》（図３）
は、薔薇十字会の創設者である神秘主義者ジョゼファ
ン・ペラダン（Joséphin Péladan, 1858–1918）と交友のあ
った詩人スタニラス・ド・ガイタ（Stanislas de Guaïta,
1861–1897）が1886年に刊行した著書と同名の石膏像であ
り、神秘主義との結びつきを示唆する。また、象牙や木
材、金属による彫刻《妖精メリュジーヌと騎士レイモン
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ダン（La fée Mélusine et le chevalier Raymondin)》（図４）
は、14世紀のジャン・ダラス（Jean d’Arras）による散文
『メリュジーヌ物語（Le livre de Mélusine）』から霊感を得
た作品であり、中世騎士物語に取材した作品であった。
ダンは、彫刻だけでなく家具の制作にも携わっており、
画家や彫刻家、建築家が装飾芸術に取り組むために結成
したパリの団体「五人会（Les Cinq）」の創設に参加した。
この団体は、ダンのほか国民美術協会に参加した芸術家
で構成され、画家フェリックス・オーベール（Félix
Aubert, 1866–1940）、建築家トニー・セルメルシェム
（Tony Selmersheim, 1871–1971）、彫刻家のアレクサンド
ル・シャルパンティエ（Alexandre Charpentier, 1856–1909）、
画家のエティエンヌ・モロー＝ネラトン（Étienne Moreau-
Nélaton, 1859–1927）が参加、1895年に第１回展を開催し
た。翌1896年にはシャルル・プリュメ（Charles Plumet,
1861–1928）が加わって「六人会（Les Six）」となり、
1897年には彫刻家アンリ・ノック（ Henry Nocq,
1868–1944）と建築家アンリ・ソヴァージュ (Henri
Sauvage, 1873–1932) を加え、「すべてに芸術を（L’Art
dans Tout）」という名称で装飾芸術の展覧会を開催する
ようになった(16)。ジャン・ダンは当初、中世風の重厚感
のあるベッドなどを作っていたが、こうした「すべてに
芸術を」との交流の中で、彼が手がけた家具は徐々に簡
素な装飾様式に変化していった（図５）。
美術批評家ガブリエル・ムーレ（Gabriel Mourey,
1865–1943）は、1890年の国民美術協会のサロンの創設以
降、「美術工芸品」として知られるようになったフランス
の装飾芸術が、いわゆる「小芸術」としてではなく、高
等な芸術としての市民権を獲得したと断じ、その過程の
一助として、特にダンらによる運動の思想的かつ様式的
源泉として、英国のアーツ・アンド・クラフツ運動の影
響を指摘した(17)。そしてムーレは、ジャン・ダンによる
無駄な装飾を排した繊細な仕事を「エミール・ガレの非
論理的な様式」や「悪趣味なカラバンの家具」とは隔た
りがあるとしている。つまり、非論理的な装飾様式より
合理的であるという点で近代的なこの簡素な様式の優位
性を主張しているのである(18)。また、ムーレがここで揶
揄したエミール・ガレの「非論理的な様式」の方向性は、
後に中央連合がフランスの伝統に連なるものとして採用
した装飾様式であったといえる。
1890年代の国民美術協会のサロンにおける装飾芸術に
は、自然主義的な彫塑表現による装飾モティーフが特徴
的な作例を見いだすことができる。つまり、エミール・
ガレによる寄木細工の箪笥《過去の香り（Les parfums
d’autrefois）》（図６）や、彫刻家フレデリック・デシャン
（Frédéric Deschamps, 1850–1920）によるマントルピース
《巣の守り（La défense du nid）》（図７）など、蔓植物の
彫刻が入念に施された調度品である。
ガレは『装飾芸術評論』誌上で、「自然を装飾モティー
フとする現代家具」と題し、「ベルギーやドイツだけでは
あき足らず、フランスにまでも［浸食してきた］世界的
なモデルニスムの偏見」に対して、「これとはまったく別
の考え、自然にしてかつ真実のモティーフをフランスの
家具に適応させること」を主張した(19)。つまり、英国か
ら西洋諸国に広まってきた国際的なモデルニスム＝モダ
ニズムを問題視し、これに対抗する方法として自然主義
的な装飾表現を提案したのである。ガレは、フランスの
家具はフランス国民自らが手がけることを前提とするも
のであり、自然主義的な植物モティーフを施すという手
法こそ、フランスの近代生活にふさわしい方法であると
考えていた。
「現代家具は、われわれの世紀以外の人間や他国の
住人によってではなく、われわれ同世代人によって
考えられて初めてわれわれの考えで作られた、われ
われの喜びを満たした、われわれの背丈に合った、
要するに現代生活の要求にピッタリ合ったものと言
える。［……］それは言いかえれば、誤った因習的な
装飾モティーフ万能の時代の後に、やっと家具世界
にも、自然観察の時代が来たということである」(20)。
ガレはモダニズムに対抗して、フランスにおいて広ま
るべき1900年の様式、すなわち、もうひとつの「近代様
式（modern style）」(21)として、自然から得た装飾モティー
フを家具に応用することを求めた。植物モティーフを細
部の装飾に施すという手法は、近代にふさわしい方法で
あると同時に、伝統との連関ゆえにフランス性を表象し
うるとガレは解釈した。なぜなら、この手法は「きわめ
て現代主義的な作品に、全体として見ればこの上なくフ
ランス的な様式、すなわちそれ自身、昆布や貝殻といっ
た自然のエレメントから着想を得たルイ十五世様式に、
さほど遠くない面持ちをもたらした」(22)ためである。
このように、フランスにおける1890年代の装飾芸術に
は、やや図式的ではあるが、ムーレが評価した様式と、
ガレが理想とした様式という二つの理論的な対立を認め
ることができる。つまり、不要な装飾を排したモダニズ
ムの傾向、そして入念な装飾をフランスの伝統とみなす
歴史主義的傾向である。こうした対立の背景として、
1895年に発表されたビングによる「ラール・ヌーヴォー」
のサロンをめぐる愛国主義的な論争を以下に検討したい。
３．「ラール・ヌーヴォー」をめぐる論争
「ラール・ヌーヴォー」は、美術商ビングが日本美術を
扱っていた店舗を改装し、1895年12月26 日、プロヴァン
ス通りの22番地に同時代の芸術品や家具を展示販売した
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商店である(23)。この「ラール・ヌーヴォー」のサロンに
は、パリの国民美術協会、そしてベルギーや英国などで
活躍する芸術家が参加した。会場のメインホールには、
絵画やパステル画、水彩画、素描が展示され、ロダン、
ジャン・ダン、シャルパンティエの彫刻作品、ビゴー、
ダルペイラ、ダムーズ、ドラエルシュ、マシエといった
陶工による美術工芸品、エミール・ガレやティファニー
のガラス製品、ルネ・ラリック（René Lalique, 1860–1945）
による宝石細工など、国民美術協会を舞台に活躍した芸
術家による作品が多く見受けられた。
ラール・ヌーヴォーのサロンの目玉となったのは、寝
室や食堂、喫茶室など、用途を想定した特別な室内装飾
が備え付けられたモデルルーム形式の展示室であった。
「円形の広間」（図８）は、前述のベナールによる装飾壁
画や天井画（図９）、ベルギー人の室内装飾家アンリ・ヴ
ァン・ド・ヴェルド（Henry van de Velde, 1863–1957）に
よるマントルピースによって構成された。ヴァン・ド・
ヴェルドは当初画家からキャリアを出発したが、ブリュ
ッセルの美術団体「二十人会（Les Vingt）」、そしてそれ
が発展的に解消して組織された「自由美学（La Libre
Esthétique）」に参加し、合理主義的でシンプルな室内装
飾のデザインを追求した人物であった。「喫茶室」などに
みられる彼の家具や室内装飾（図10）は、今日われわれ
が考えるようなモダン・デザインの源泉としての「アー
ル・ヌーヴォー」に位置づけられるものであり、この「ラ
ール・ヌーヴォー」のサロンにおいて存在感をもった。
ただし、当時、特に美術批評家アルセーヌ・アレクサ
ンドルは、1895年12月28日に『ル・フィガロ』紙に寄せ
た批評において、「新しい芸術（アール・ヌーヴォー）」
という名前のわりに、このサロンに目新しい芸術家が見
られないこと、そして国外で活動する面々による家具や
室内装飾のデザインがフランスの芸術家による作品とは
不調和をきたしているように思われることを問題視した。
彼は、アルベール・ベナールによる「うっとりするよう
な［……］極彩色の風景」の装飾画を賞賛した一方で、
アンリ・ヴァン・ド・ヴェルドを名指しで批判し、その
抽象的な家具デザインや、うねるようなアラベスクを英
国やベルギーの様式として敵視したのである(24)。
同様に注目したいのは、収集家エドモン・ド・ゴンク
ールの反応である。エドモンは、18世紀フランス美術と
の連関を装飾芸術における「国民性（national génie）」の
指標として重視していた(25)。このため、「ラール・ヌー
ヴォー」について、他国の装飾様式を受け入れることに
よって「国民性を喪失（dénationalisés）」させられること
に警鐘を鳴らしているのである。
「この国はかつて十八世紀のみやびな遊惰に発した
おしゃれで丸みをもった家具を有していた。それが
目下、ごつく角ばった家具の脅威にさらされている
のだ。［……］われわれは自らの国民性を喪失させら
れてしまうのであるか？［……］フランスではアン
グロ＝サクソン家具、オランダ家具にしか場所はな
いのか？［……］これが、わがフランスの未来の家
具だなんて、とんでもない！」(26)。
こうした愛国主義的な評価が目立つ一方で、先に触れ
た美術批評家ガブリエル・ムーレは、「円形の広間」のベ
ナールによる装飾画、そしてヴァン・ド・ヴェルドによ
るマントルピースの組み合わせが示した色彩対比を次の
ように賞賛した。「ベナール氏の装飾のアンサンブルは、
雪白と統一のとれた青、黒みがかった緑、清らかな空色、
そして松葉の深緑からなる。一方、枠部分やモールディ
ング、そしてマントルピースそれ自体はすべて黄金色で
ある。これ以上に新しく魅力的なものは想像しえないだ
ろう」(27)。これは、パリの装飾芸術におけるアーツ・ア
ンド・クラフツ運動の受容を認めていたムーレだからこ
そなしえた好意的な評価であり、こうした国際的な視座
に立った意見は少数派であったといえよう。
端的な例として、建築家シャルル・ジェニュイ（Charles
Genuys, 1852–1928）は、『装飾芸術評論』誌において「ア
ール・ヌーヴォーについて、フランス人たれ！」と題す
る論考を寄せ、英国やベルギーにおける理論と実践に倣
うことを否定した(28)。ジェニュイの主張は、芸術が「民
族の熱意と感情を表現する」ものであるという前提に基
づき、次のように続く。「もしこの感情が固有のものであ
り、その起源、気候、風俗、そして伝統と理想の結果で
あるとするならば、人々は、言語をもつように、表現の
ために芸術的言語をもつ。［……］隣人の言語を借用する
よう求めることは、無秩序と混乱に導くのである」(29)。こ
こでジェニュイが危惧したことは、工業化に対応する簡
易かつ合理主義的な装飾様式が国際化し、共通の造形言
語に統一化されることで、芸術家が「生来独自の性質
（qualités natives et originales）」(30)をもはや見つけ出さなく
なることであった。つまり、装飾様式の国際化を受け入れ
ることで、フランスの伝統と理想によって培われてきた
フランス的な趣味が失われることを恐れているのである。
ジェニュイは、1900年の万国博覧会において芸術家たち
が果たすべき課題を次のように提示している。すなわち、
「革新者をそこに思い描き、異国の取り巻きではなく、明
白な優位性と進取の気性に富んだ精神を発揮する」(31)
ことである。
以上のように、ビングの「ラール・ヌーヴォー」にお
けるデザインは他国の様式として拒絶され、美術批評家
アルセーヌ・アレクサンドルや収集家エドモン・ド・ゴ
ンクールらを中心に愛国主義的な批判が向けられた。ま
た、中央連合の機関誌『装飾芸術評論』においてシャル
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ル・ジェニュイが論じているように、現代の装飾芸術を
めぐっては、モダン・デザインの源泉としての「アー
ル・ヌーヴォー」という系譜とは異なるフランス独自の
芸術的言語が必要とされたのである。この問題は、「ラー
ル・ヌーヴォー」のサロンに出品していた国民美術協会
のサロンの芸術家に大きな影響を与えたものと思われ、
装飾芸術の振興と装飾美術館の創設を標榜した中央連合
にとっても同様であった。つまり、パリ万国博覧会とい
う国家的な一大事業において、国際的なモダニズムに同
調するのではなく、フランス独自の装飾様式を提示する
という課題である。
４．1900年パリ万国博覧会における中央連合の展示館
第５回パリ万国博覧会は、1900年４月14日から11月12
日まで開催された。1855年の産業宮を取り壊してシャン
ゼリゼ通りに建設されたグラン・パレとプティ・パレで
は、フランス芸術の百年展と十年展というフランスにお
ける美術の歴史をそれぞれのスパンで回顧した二つの展
覧会が催され、この会場のセーヌ川の対岸に位置するア
ンヴァリッド広場では、「公共建築と邸宅のための装飾と
家具」として、フランスの百貨店、国立製造所、商会に
よる当時の産業芸術ないし装飾芸術のための展示館が設
置された。
前章で指摘したように、フランス独自の造形言語の必
要性を主張したシャルル・ジェニュイは、『装飾芸術評
論』誌において、アンヴァリッド広場を「近代的な室内
装飾のための展示会」と評し、「1900年におけるフランス
の栄光を提示する」一群とみなした(32)。
（1）中央連合の展示館の概要
中央連合の展示館は、装飾美術館を運営する人々が主
導したために、既に所蔵していたフランス装飾芸術のコ
レクションの展示を第一の目的としていた。また、中央
連合としては、二つの展示館を構成したものと思われ、
カタログでは次のように紹介されている。すなわち、
「166. 装飾芸術中央連合（女性委員会）、パリ、ヴォージ
ュ広場、３番地。中央連合附属工房＝サロン―女性芸術
家や美術学校の生徒による装飾と家具」、「167. 装飾芸術
中央連合、ボン＝ザンファン通り 19番地－装飾的な美術
品と産業芸術」である(33)。前者の女性委員会は、中央連
合の関係者や芸術愛好家の配偶者や令嬢などからなる団
体である。本稿では、後者の団体としての中央連合の展
示館を検討する。
ポセメによれば、この中央連合の展示館は当初「芸術
愛好家のキャビネ」というテーマが設定されており、
1895年に中央連合が開催したデザイン・コンクールでは、
ジョルジュ・レモン（Georges Rémon, 1889–1963）とウジ
ェーヌ・モランド（Eugène Morand, 1855–1930）による計
画が採用された(34)。しかし、1898年10月28日の議会にお
いて、この案を断念することが決まり、その後の議会で、
ジョルジュ・ウンチェルによる経済的な援助の申し出が
明かされたのである(35)。
最終的に全体の計画を取り仕切ることになった設計者
ジョルジュ・ウンチェルは、母方の親類エルネスト・レ
イ（Ernest-Stanislas Leys, 1841–1892）がマデレーヌ広場
の３番地に開業した室内装飾業社「メゾン・レイ
（Maison Leys）」を相続後、国際的な事業主として活躍し
た人物であった。また、ウンチェルは日本美術や18世紀
フランス美術、中世美術の収集家としても当時は有名で
あり、先述したエドモン・ド・ゴンクール、唯美主義者
として知られるロベール・ド・モンテスキュー伯爵（Le
comte Robert de Montesquiou-Fézensac, 1855–1921）といっ
た収集家や美術愛好家とも交友があった(36)。
また、ウンチェルは、国民美術協会の彫刻部門、美術
工芸品部門で活躍したジャン＝ジョセフ・カリエの支援
者でもあり、1894年にカリエが夭折した際には、同僚の
彫刻家エミール・グリッテル（Émile Grittel, 1870–1953）
とともに遺作展を開催した(37)。以後、モントリヴォーに
あったカリエの工房を相続し、喘器の製作に打ち込みは
じめ、中央連合の展示館においては自らが手がけた作品
を披露している(38)。この展示館での発表以降、ウンチェ
ルの作品は国民美術協会のサロンでも発表されるように
なり、後に中央連合のコレクションにも加えられた。
収集家としての見識、装飾業者、陶芸家としての才能
から、ウンチェルが中央連合の展示館の室内装飾の担い
手として、ふさわしい人物であるとされたことは、次の
ような一節からも明らかだろう。
「装飾芸術中央連合は、その名において万国博覧会
のために多大な労力を注ぎ［……］昨年築かれた単
なる日用の美術工芸品コレクションを収集するだけ
でなく、室内装飾のアンサンブルもまた作り上げる
こととなった。連合は展示館をしつらえるために、
ジョルジュ・ウンチェル氏を起用したが、彼は識見
豊かなコレクションの持ち主にとどまらず、感嘆す
べき陶工としても知られる」(39)。
中央連合の展示館の外観正面には、バルコニーを挟ん
でウンチェルとグリッテルの共作による喘器が飾られた。
設計図によれば、この展示館は一番西の入口側から「金
属の部屋（Salle des Métaux）」（図11）、「木の広間」（図１）、
「陶磁器の部屋（Salle de la Céramique）」（図12）で構成さ
れた(40)。
まず「金属の部屋」には、画家アドリアン・カルボウ
スキ（Adrien Karbowsky, 1855–1945）によるテキスタイ
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ルが壁面に貼られ、備え付けの展示棚には装飾美術館の
コレクションが展示された(41)。この部屋に展示されたと
思われるオスカル・ロティ（Oscar Roty, 1846–1911）によ
る中央連合のためのメダイユは、自然風景を前にペンと
カンヴァスを手にして座る女性の浮き彫りと「精神は大
塊を動かす（Mens agitat molem）」というラテン語が表面
に刻まれたものであり、「芸術は自然から最良の霊感を得
る（l’Art puise ses inspirations au milieu de la nature）」と
いう一節とともに『装飾芸術評論』誌に掲載された(42)。
この一節は、芸術に自然主義的な視点を与えることを称
揚しており、家具製作と装飾モティーフの表現に自然観
察を推奨したガレの理論を象徴するものであった。
展示館で最も重要な位置を占めた「木の広間」（図１）
には、同じくカルボウスキによる赤褐色の布張りが壁に
施され、背と座部に革張りが施された椅子と長机、八角形
の部屋の四隅に展示棚が配された。これらの調度品、柱
や天井部分のフリーズには野薔薇や葉蔦の木彫が施され
ている。ポセメやオガタによれば、これらのアンサンブル
はアルジェリア産プラタナスから刳形されたもので、第
２章で触れた彫刻家デシャンとの合作だった（図13）(43)。
本作は、様式から見ても、ガレやデシャン自身の1890年
代の国民美術協会のサロンにおける自然主義的なモティ
ーフの彫刻による装飾を踏襲している。
また、この部屋の装飾壁画《幸福の島（L’Ile Heureuse）》
（図14）は、ベナールによるものであり、後の1902年の国
民美術協会のサロンにも再度出品された。ある批評家が
ヴァトーの《シテール島への出発（Débarquement pour
Cythère）》を引き合いに出し、その豊かな色彩の調和や筆
致の柔らかさ、幻想的な魅力に触れているように、この
作品は、全体を褐色の色調が占めた「木の広間」におい
て、鮮やかな色彩をもたらすハイライト的な作品であっ
た(44)。先述した美術批評家アレクサンドルは、サロンで
活躍し続けたこの偉大な画家ベナールによる装飾画《幸
福の島》を記念碑的な作品として捉え、後の1917年に刊
行された『美術の同盟（Allies in Art）』においても、次
のように賞賛している。すなわち、「近代の印象主義の中
でも最も叙情的である。彼の非凡な仕事はすべての困難
を統制しこなし、好意的な視覚をもって、夢のように美
しい光景の印象、幻想に光を解きほぐす」(45)。
この作品と向かい合って、ジャン・ダンによる彫刻作
品《家庭の平和（Paix au Foyer）》（図15）が展示された。
先述のように、ジャン・ダンは、象牙や木材、金属など
の素材を組み合わせ、中世趣味や神秘主義を想起させる
彫刻作品、さらにはムーレが評価したところのシンプル
なデザインの家具を発表してきた。1900年の万国博覧会
における本作品は、1890年代の国民美術協会で発表され
た初期の作品の傾向に類似している。つまり、中央連合
の展示館に選ばれたジャン・ダンの作品は、アーツ・ア
ンド・クラフツ運動を想起させる国際的な潮流において
発表された簡素な家具ではなく、国民美術協会で発表さ
れた《妖精メリュジーヌと騎士レイモンダン》（図４）の
ような詩情を伴う彫刻作品だったのである。この点を裏
付けるように、当時の批評家はジャン・ダンを「優れた
［中世の］彫刻師（merveilleux imagier）」と評し、その作
品を「素晴らしい美術工芸品」であると同時に「非常に
美しい喚起力」をもった作品であるとした(46)。
「木の広間」に単独で設置されたこれら二点の作品は、
先にも触れた美術館委員会の会頭ジュール・マシエが前
年の『装飾芸術評論』誌において報告している限りでは、
収蔵品ではなく、1900年の万国博覧会に向けて注文され
た作品であった(47)。
以上のような展示館の固定装飾、そして特別に注文さ
れた作品の多くは、国民美術協会のサロンに出品してい
た画家、彫刻家が中心となって制作にあたったものであ
った。つまり、国民美術協会のサロンの絵画部門や彫刻
部門に出品していたベナールやダン、そしてカルボウス
キやデシャンによる作品である。この点を踏まえて、装
飾美術館のコレクションに目を向けると、「金属の部屋」
と「木の広間」の展示棚には、中央連合に関係した高級
産業の商会に加えて、国民美術協会のサロンに出品して
いた芸術家による美術工芸品の陳列が目立つ。つまり、
第一に、クリストフル社、ブシュロン社（Boucheron）、
レースの製作会社ルフェーヴル社（Lufébure）、バプス
ト＆ファリーズ社（Bapst et Falize）といった、中央連合
の結成時から重役および会員にその運営者の名を連ねて
いた老舗の商会による製品、そして第二に、ガレ、カリ
エ、シャプレ、ドラエルシュ、マシエ、テスマー、ラシ
ュナル、そして「すべてに芸術を」にも参加したシャル
パンティエ、フェリックス・オーベールといった、1892
年の美術工芸品部門の設立以降、国民美術協会のサロン
に出品を続けた芸術家による作品である。換言すれば、
「金属の部屋」と「木の広間」は主として、高級産業製品
を陳列するための空間というだけではなく、1892年の美
術工芸品部門の設立以降、国民美術協会を軸に展開した
フランスの装飾芸術を総括して文脈化するためのもので
あったといえるのである。
これら回顧的な二つの部屋とは対照的に、「陶磁器の部
屋」は後に国民美術協会のサロンにも出品するジョルジ
ュ・ウンチェルによる喘器や陶製の作品に捧げられたも
のであった。この室内の壁面には、ウンチェルのデザイ
ンによる陶製のフリーズが施され、大きな浴槽と金属装
飾のある喘器が配置された。それらの上部に見えるアレ
クサンドル・シャルパンティエによる浮き彫りを除けば、
二つの展示棚に配置された喘器を含めたすべてが、ジョ
ルジュ・ウンチェルによる作品であった(48)。金属装飾の
施された喘器は、ガレによるロココ・リヴァイヴァルの
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作例をイメージさせる。また、釉薬の効果が特徴的な一
群は、日本の陶磁器から影響を受けた彼の友人カリエの
作風を踏襲しているように思われる。
（2）「木の広間」の評価
上記の三つの部屋のうち、中央連合の展示館中央に位
置した「木の広間」（図１）の室内装飾の構想については、
1895年の「ラール・ヌーヴォー」を批判したエドモン・
ド・ゴンクールや美術批評家アルセーヌ・アレクサンド
ルの影響を推測することができる。つまり、先述の愛国
主義的な議論に対する回答を提示することが念頭に置か
れたものと思われるのである。陶芸家カリエを通じてウ
ンチェルとも親交があったアレクサンドルは、中央連合
の展示館を繰り返し絶賛しており、万国博覧会の報告書
において、これらの室内装飾の意義を次のように要約し
た。
「［……］装飾芸術連合［ママ］のパヴィリオンの
ための大広間。万国博覧会全体で最も美しい装飾的
な仕事のひとつで、真に魅力的で、加えてその語の
最良の意味においてフランス的な趣味の芸術作品と
して全面的に称賛しなければならない。摸倣はなく、
うねるような様式の疾病もなく、この美しいアンサ
ンブルは花の装飾から一般概念を借用している」(49)。
ここでアレクサンドルは1895年の「ラール・ヌーヴォ
ー」をいま一度否定し、この「木の広間」をフランス的
な趣味の作品と断じ、そのフランス性を自然主義的な草
花の装飾に見出している。他国の装飾運動に対する排他
的な論調はかわらず、アレクサンドルは再び『ル・フィ
ガロ』誌においても、中央連合の展示館のフランス性、
すなわち、フランス装飾芸術の伝統を踏襲しているとい
う点を強調した。
「それは真に、表現的で調和のとれた芸術の顕われ
である。つまるところ、フランスの明瞭で簡潔とい
う美しい伝統、至高の贅沢において、近代精神を示
すことを知っていた。中央連合のパヴィリオンは安
息である。［……］私としては、絶対公平でありたい
という頑な欲求があるが、私はそれをドイツや英国
によって展示されたアンサンブルよりも優れている
と考える。別に大げさに言っているわけではないの
だが。
［……］私が記したのは単なる個人的な趣味ではな
い。ガラス芸術と同様に木の芸術の巨匠であるエミ
ール・ガレを見たが、真にフランス的な美しいサロ
ンの中にくつろぎをもたらしたその方式はとても新
しく、すべては最良の伝統に結びつく」(50)。
このようにアレクサンドルは、ガレに言及することで、
自然植物モティーフを細部に多用した中央連合の展示館
をフランスの伝統と結びつけ、なおかつ近代的な装飾様
式の作例として全面的に評価したのである。
中央連合の機関誌『装飾芸術評論』の編集長ヴィクト
ール・シャンピエは、展示館に構成されたそれぞれの部
屋が「国際的な独創性をもって配置され、装飾の細部す
べてにおいて、お馴染みの形態を避けるよう入念に注意
を払い、様式の誠実な方法を保持し、芸術が頂点を極め
た日々の高貴で有名な家具装飾を想起させる」としてい
る(51)。これは、展示館があくまで歴史主義的な様式の再
版ではなく、独創的で入念な装飾によって伝統に連なる
ものであるという主張であり、伝統と独創性を両立しよ
うという意図が読み取れるが、中央連合副会長レイモ
ン・ケクラン（Raymond Koechlin, 1860–1931）は、むし
ろ伝統との連関を推奨した。
「実際、中央連合の教義はまったく革命的ではな
い。現代芸術が因習から離れるように努力したのは、
連合が風変わりさと同様に従属的な摸倣を恐れてい
るからであり、そして過去へと結びつくなんらかの
糸によって繋がれないものの継続は、何もないとい
うことを熟知したからである」(52)。
以上のような評価を集めた「木の広間」の室内装飾は、
1904年のセントルイス万国博覧会に再築され、その後、
装飾美術館への移築が決定した(53)。装飾美術館の開館当
初の案内書によれば、再築された「木の広間」のアンサ
ンブルは、「グラン・サロン・モデルヌ（Grand salon
moderne）」という名称のもと公開された(54)。この名称は、
中央連合が装飾芸術をめぐる伝統やフランス的な趣味の
保持という課題に対する公式な回答として、なおかつ、
フランスの近代生活にふさわしい装飾様式のサロンとし
て、「木の広間」を重要視したことを示しているといえ
る。「木の広間」には、1900年の万国博覧会にも出品され
たダンの《家庭の平和》、ベナールの《幸福の島》に加
えて、アマン＝ジャンによる《孔雀の女性》、アンリ・
マルタンによる《調和》といった国民美術協会の画家に
よる作品が展示された。ベナールと中央連合は密接な関
係にあったことは疑いなく、後に装飾美術館に収蔵され
たベナールの絵画や水彩画のほとんどは、美術館委員会
の会頭マシエの遺贈もしくは寄贈によるものであった。
1920年代に下ってもなお、中央連合は、装飾美術館の
展示の一部、すなわち「帝政期と王政復古期」から現代
に至るまでの流れにおいて、「近代芸術（アール・モデル
ヌ）」という分類に「木の広間」を設置した(55)。装飾美
術館に常設された「木の広間」は、中央連合や国民美術
協会が1890年代の装飾芸術の振興において担った役割を
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顕示するものであったといえるのである。
おわりに
このように、1900年のパリ万国博覧会における中央連
合の展示館は、中央連合に関わった高級産業の商会や工
房、そして国民美術協会のサロンにおける美術工芸品部
門の設立を機に展開した1890年代のフランス装飾芸術の
あゆみを紹介するものであったと同時に、フランス独自
の近代的な室内装飾として構想されたものであったと指
摘することができるだろう。多彩な経歴の持ち主であっ
たジョルジュ・ウンチェルによる室内装飾は、フランス
装飾芸術の伝統を想起させるということを意識し、自然
植物モティーフの装飾を多用したものであった。中央連
合の取り組みの到達点として提示されたこうした装飾様
式は、ウンチェルと親交のあった美術批評家アルセー
ヌ・アレクサンドルやエドモン・ド・ゴンクールが表明
した排他的な愛国主義の影響を受けており、なおかつ、
エミール・ガレの現代家具論を理論的な支柱としている
ものと思われる。すなわち、1895年に美術商ビングが発
表した「ラール・ヌーヴォー」のサロンを契機に示され
たように、中央連合の関係者は、フランスの伝統に反す
る他国の様式という脅威を認識し、これに対抗するフラ
ンス独自の装飾様式を模索する必要に迫られたのである。
こうした愛国主義的な課題に対して、中央連合は1890年
代の国民美術協会のサロンで活躍した芸術家を起用し、
自然主義的な装飾の施された室内装飾の展示館を構成す
ることで、アーツ・アンド・クラフツ運動を源泉として
国際的な流行をみせた簡素な装飾様式とは異なる、フラ
ンスの伝統に連なる国家的な装飾様式を提示しようとし
たのである。こうした意図は、展示館がフランス的な趣
味と伝統を示す独創的な作例として称賛された背景とし
て重要であるといえよう。
また、展示館の一部が「グラン・サロン・モデルヌ」
という名称で装飾美術館に再築されたことからも明らか
であるように、中央連合がこの作例を近代的な装飾様式
として強調したという点もまた指摘できるのではないだ
ろうか。つまり、中央連合は今日的な意味でのモダン・
デザインの潮流に対抗するために、国民美術協会におけ
る装飾芸術の伝統を理想化し、もうひとつのフランス独
自の「近代様式」として戦略的に提示したと結論できる
のである。
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図１ 中央連合の展示館 木の広間 1900年 図２ アルベール・ベナール《ある装飾芸術協会の
ための広告図案》1891年 パリ 装飾美術館
図３ ジャン・ダン《神秘の戸口にて》1892年 図４ ジャン・ダン《妖精メリュジーヌと騎士レイ
モンダン》1894年
図５ ジャン・ダン「本棚」1897年 図６ エミール・ガレ《過去の香り》1895年


